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1 Auteur  d’un   roman   intitulé   La  Ville  charnelle  en   1908,  Tommaso   Filippo  Marinetti
(1876-1944) a fondé, l’année suivante, le mouvement futuriste. À cet égard, la ville de
Milan  a  par  exemple  servi  fréquemment  de  décor  urbain  à   la  propagande  du  poète
intrépide.   En   effet,   afin   d’annoncer   la   naissance   officielle   du   nouveau   courant
artistique,  ses  amis  étaient  chargés  de  placarder  dans  les  rues  principales  du  chef-lieu
lombard des affiches d’un mètre de hauteur sur trois mètres de longueur. Publicitaires




contre   les  « villes  mortes »,   le  Futurisme  a  été  –  entre  autres  –   le  porte-parole  de
« l’intuition »  et  de  « l’inconscience »  créatives,  et  même  de  la  « physicofolie »  et  du
« drame d’objets »1…
2 À   l’évidence,   la  ville  et  ses  artifices  de  société  ont  toujours  présenté  des  contextes
circonstanciés sur le plan de la communication événementielle ; « battre le pavé » ou
« assiéger une institution » dépendant toutes deux d’un acte de valeur artistique autant
que  politique.  « Afin  de  mieux   répandre   leurs   idées  dans   la   foule,   les  apôtres  du
Futurisme viennent de commencer une série très brillante de Soirées Futuristes dans
les   théâtres  des   grandes   villes   italiennes. »2,   écrivait  Marinetti,   au   tout  début  de
l’entreprise, en 1910, et dans un grand élan d’enthousiasme patriotique. Pour sa part,
creusant  un  peu  plus  profondément   le   limon  de   l’histoire,   le  philosophe  Benedetto
Croce remarquait qu’« en vérité, pour qui a le sens des liens historiques, l’origine idéale
du “fascisme” se trouvait dans le “futurisme” : dans une résolution à descendre dans la
rue,  à  imposer  son  point  de  vue,  à  faire  taire  la  dissidence,  à  ne  jamais  craindre  les
tumultes et les échauffourées »3. 
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3 Conquérant et idéaliste à l’envi, Marinetti va vite ouvrir le périmètre actionniste au-





de   la  cathédrale  et   lancer  des  prospectus  depuis   les   fenêtres  des  grands  hôtels.  De
même,   à   Venise,   du   haut   de   l’horloge   de   la   place   Saint-Marc   (s’accompagnant
sporadiquement  de  sons   improbables  de   trompette),   il  se  mit  à  crier  à   tue-tête  au
travers  d’un  haut-parleur pour   légitimer   l’usage  moderne  d’une  nouvelle  expression
artistique :  « Nous  répudions   l’antique  Venise  exténuée  et  anémiée  par  des  voluptés
séculaires,   nous   répudions   la   Venise   des   étrangers,   amants   du   snobisme   et   de
l’imbécillité universels !4 »
4 Dans   les   faits,   jouant  sur   la   fonction  sociale,  voire  sur   la  politisation  de   l’art,  cette
phalange avant-gardiste a très vite prêché « la beauté de la vitesse », mais aussi prôné
le  « mépris  de   la   femme »   tout  en  « glorifiant   la  guerre ».  Dans  ce  cadre  à   la   fois
esthétique et idéologique, les nombreux manifestes5 émanant du mouvement futuriste
ont alors exalté – entre autres – la modernité inéluctable de la ville, de la machine et de
l’électricité. « Nous chanterons les grandes foules agitées par le travail, le plaisir ou la
révolte ;  les  ressacs  multicolores  et  polyphoniques  des  révolutions  dans  les  capitales
modernes ;   la  vibration  nocturne  des  arsenaux  et  des  chantiers  sous   leurs  violentes
lunes  électriques ;  les  gares  gloutonnes  avaleuses de  serpents  qui  fument ;  les  usines
suspendues   aux  nuages  par   les   ficelles  de   leurs   fumées ;   les  ponts   aux  bonds  de
gymnastes   lancés  sur   la  coutellerie  diabolique  des  fleuves  ensoleillés ;   les  paquebots
aventureux  flairant  l’horizon ;  les  locomotives  au  grand  poitrail,  qui  piaffent  sur  les
rails,   tels  d’énormes  chevaux  d’acier  bridés  de   longs   tuyaux,  et   le  vol  glissant  des
aéroplanes,  dont   l’hélice  a  des  claquements  de  drapeau  et  des  applaudissements  de
foule enthousiaste »6, pouvions-nous lire dans le premier grand Manifeste du Futurisme
paru en français dans Le Figaro du 20 février 1909. 
5 En  1933,  se  penchant  sur   l’esthétique  de   la  Città  nuova,  Fillia  évoquera  un  concept
dépassé par la naissance d’« une nouvelle beauté : la ville. Grand corps vivant et unitaire
que seule la civilisation de notre temps pouvait rendre parfait et riche d’humanité »7.
Ainsi,   à   l’époque,   comme   l’a   également   constaté   Paul   Valéry,   « la   marche   des
transformations  des  sociétés  est  marche  vers   le  machinisme. »8 En  ce  début  de   XXe
siècle,  Marinetti  s’est  approprié  les  lois  du  progrès  en  tant  que nouvelles  conditions
d’existence   créées   par   la   civilisation   industrielle,   mécanique9,   technologique   et
politique.   Bannissant   les   peintres   « pro-ruraux »   et   encensant   les   artistes   « pro-
citadins »,   il  a  déclaré,  en  1928 :  « Le  village  est  une  ville  ratée ;   il  ne  peut  avoir  de
valeur   que   comme   larve   ou   espoir   de   ville   future.   L’art   populaire   est   toujours
incomplet,   superficiel,  élémentaire  et   fragmentaire. »10 Ainsi,  en  créant à  dessein   la
branche  spécialisée  dans  « l’art-vie-action11 »,   l’idéologue   italien  a  désiré  rejeter   les
traditions   aux   couleurs   sépia,   la   quiétude   du   silence   campagnard12  et   l’inaction
pastorale  pour  exhorter  –  entre  autres  –  la  potentialité  vivifiante  de  la  ville  avec  sa
kyrielle cinesthésique de bruits, odeurs, lumières, mouvements13. 
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Figure 1 
Lampada ad arco (1909-1911) de Giacomo Balla
New York, Museum of Modern Art
6 Signalons qu’en 1911, dans son « Manifeste des musiciens futuristes », Francesco Ballila
Pratella   mettait   également   à   profit   autant   « l’enchevêtrement   fumeux   des   ports
marchands »  que  « les  grandes  capitales  houleuses  et   leurs   innombrables  cheminées





quelques   réserves :   « C’est   très   pratique   quant   au   recrutement   de   l’orchestre ;
seulement   ça   atteindra-t-il   jamais   à   la   sonorité,   déjà   satisfaisante,   d’une   usine
métallurgique   en  plein   travail ? »15,  demandait  un  brin   circonspect   l’auteur  de   La
Cathédrale engloutie. 
7 Au plan technologique, Marinetti a par ailleurs tenté d’investir « l’espace urbain » au
travers  de  ses  diverses  expériences  synthétiques  de  « drame  à  distance »   (voir  son
manifeste  du  théâtre  radiophonique  datant  de  1933)16.  Nous  savons  qu’entre  1930  et
193317, il va trouver la possibilité d’enregistrer pour la radio milanaise quelques études
sonores intitulées Cinque sintesi radiofoniche per il Teatro Radiofonico : « Un pays entendu »
18, « Drames de distance », « Les silences parlent entre eux », « Bataille de rythmes »19 et
« La   construction   d’un   silence »…   autant   de  musiques   d’ambiance20  au   relief  non
travaillé. En l’occurrence, net dans sa conception pensée linéairement, simple dans son
montage,  sans  aucune   idée  de  superposition  d’objets  sonores21,  voire  de  polyphonie
(donc n’offrant aucune trace de « simultanéité »22), l’enregistrement marinettien était
juste  constitué  de  citations  mises  bout  à  bout  de  bruits  naturels   (collage  de  bruits
d’écoulement d’eau et de gazouillis d’oiseaux, contexte paysan en plein air avec chant
du coq…) ou sons de scènes quotidiennes (pleurs de bébé, sons de ville avec klaxons,
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parle  à   la   foule  et  elle   le  parle.  C’est   le  nôtre,   l’air  artificiel  que  nous   respirons,
l’élément urbain dans lequel nous avons à penser. »24
8 Dans  ces  conditions,  un  collectif  d’artistes25 n’a  pas  hésité  à  rédiger  un  « Manifeste
futuriste   pour   la   ville   musicale ».   À   l’avant-garde   de   toutes   « les   idées   les   plus
audacieuses et les plus géniales », ce texte précise par exemple que « la ville musicale




complète   de   la   radiophonie26 ».   Au   niveau   politique,   hanté   par   la   mutation   des
« métapolis »27 ou par la métamorphose des mégalopoles, Marinetti s’est même focalisé
dans   Zang  Toumb  Toumb  (commencé   en   1912)   sur   le   bombardement   de   la   ville
d’Andrinople  en  Bulgarie,  accusant  par   la   rythmique  de   ses  « paroles  en   liberté »
accompagnées  de  ses  onomatopées   locales  et  par   la  conception  globale  du  montage
énergique, le symbole de puissance et de suprématie de la guerre (« seule hygiène du
monde », selon lui).
9 Dans   les   arts,   la   vie  moderne  du  début  du   siècle   est   également   représentée  par
l’évocation  de  rues,  rumeurs,   jets  d’eau,  grands  magasins,  restaurants,  music-halls,
divertissements festifs populaires, usines, mais aussi par un culte28 voué aux machines,
avions29, automobiles, trams, trains, tunnels…30 Intervenant sous plusieurs angles, les
complexes  plastiques  cinético-bruitistes  de  Fortunato  Depero   installés  au  milieu  des
années   1920   ont   ainsi  montré   des   valeurs   futuristes   attachées   à   la   performance
cinesthésique. Fiera par exemple présentait « un ensemble de manèges qui tournent, de
roues   rapides, de   perspectives,   de   stands   de   forains   avec  harmonicas,   sirènes   et
clochettes  qui  donnent  et   font  du  bruit,  de  cheminées  qui  véritablement   fument  à
travers des rais de lumière colorée »31, a rapporté Depero. Dans ce cadre, il faut aussi
rappeler que, proche des happenings qui ont fait les beaux jours des années 1950-1960,
l’idée  maîtresse  de  Marinetti   –  vingt   ans   auparavant   –   était  de   faire   circuler   les
spectateurs   autour   de   scènes   convergentes   où   « cinématographie,   radiophonie,
téléphonie, lumière électrique, néon, aéro-peinture, aéro-poésie, tactilisme, humorisme
et  parfum »32 seraient  osmotiquement  de  mise.  La  télévision  aurait  eu  également  sa
place dans ce complexe à la structure circulaire de deux cents mètres de diamètre, le




10 Faut-il  également  nous  remémorer  que  dans   les  années  1920,   les   travaux  de  Dziga
Vertov  visaient   tout  autant   le  « Ciné-œil   inséparable  du  Radio-oreille ».  Ainsi  selon
l’artiste   russe,   il  devait  y   avoir  « partage  des   fonctions » :   « Radio-oreille,   c’est   le
montage des “j’entends” ». Ciné-œil, c’est le montage des “je vois”34 »). Dans ce cadre,
remarquons aussi les expériences d’art audio dues au cinéaste expérimental – pionnier
du   « cinéma   absolu »   –   de   l’Allemand   Walter   Ruttmann.   En   effet,   les   Opus  I-IV
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(commencés  en  1919),  Berlin,  Symphonie de la grande ville (1927)  comme   La Mélodie du




machine :  « Nos  machines  au  souffle  de   feu,  aux  membres  d’acier,   infatigables,  à   la
fécondité  merveilleuse,  accomplissent  docilement  d’elles-mêmes   leur   travail  sacré »
35.Une génération passée, les usines FIAT ont décidé de construire (dès 1899) à Turin des
automobiles36.  Dix  ans  plus   tard,  Marinetti  achète  une  voiture  et   s’engouffre  avec
frénésie dans cette brèche naissante, porteuse et réservée aux nantis, pour chanter la
prodigalité des nouveaux moyens de locomotion. Explicitement, au propre comme au
figuré, Jean  Cocteau  ne  mentionnait-il  pas  dans  Le  Coq  et  l’arlequin écrit  en  1918 :




Marinetti au volant de son automobile, en 1908












13 Par   ailleurs,   louant   l’échelle   « enharmonique »42  des   trams   ainsi   que   l’empreinte
significativement sonore du crissement des pneumatiques d’automobiles, Luigi Russolo
(qui avait réfléchi au manifeste L’Art des bruits – voir ci-après) affirmait que la rue de la
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violence   des   rythmes   contraires,   la   simultanéité   des   forces   modernes,   l’autobus
déchirant   la   rue […] »44.   Au   reste,   il   ne   faut   pas   cacher   que,   symbole   traité








Dynamisme d’une automobile (1912-1913) de Luigi Russolo
Paris, Musée national d’art moderne / Centre Pompidou
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égard,   la  grande  cité  a   incarné  avec  maestria   l’idée  absolue  du  progrès45,  proposant
notamment le principe d’une accélération concrète vers la prodigalité et le gaspillage,
mais aussi une précipitation d’ordre plus abstrait vers l’inconnu et l’inouï. Dès la fin de
la  première  décennie  du  XXe  siècle,  donc   juste  avant-guerre,   le  Futurisme  va  ainsi
œuvrer pour une réverbération haute en couleur de cette « comédie humaine qu’est la
ville »46, pour une esthétisation exacerbée de la vie urbaine47. Dès lors, si l’art a tendu à




artistique.  Grâce  à  cette  dynamique  éhontée,  en  dehors  du  contexte   foncièrement
consumériste,   la  ville  s’est  dédiée,  en  tant  que  nouvelle  scène  active,  aux  multiples
gestes   esthétiques   de   l’expression   artistique,   tant   littéraire   que   plastique,   tant
architecturale48 que  musicale.  En  outre,  rappelons  qu’à  la  même  époque  le   Mandarin
merveilleux (1919)49 – musique de ballet-pantomime du hongrois Béla Bartók fondée sur





« formidable »  de  l’atmosphère  urbaine,  a  montré  dans  ses  tableaux  les  atours  de  la
mutation  moderne  de   la  vie  citadine  par   la  mise  en  présence  allusive  et  simultanée
d’ingrédients  anciens  et  modernes.  Le  14  mars  1907,  n’écrivait-il  pas :  « hier   j’étais
fatigué de la grande ville, aujourd’hui, je la désire ardemment »51 ? Il a d’ailleurs peint
en 1911 une toile intitulée Les Bruits de la rue entrent dans la maison ainsi qu’une autre
baptisée  Les  Forces  d’une  rue.  De  plus, il  nous   faut  pointer  que  La  Ville  qui  monte de
Boccioni   figurait   la  première  œuvre52 de   l’artiste   italien  à  contenir  tous   les  aspects
primordiaux du « dynamisme plastique »53 du début de l’ère moderne. 
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Figure 5 
La Ville qui monte d’Umberto Boccioni (1910-1911)
Fonds Guggenheim légué au Museum of Modern Art de New York
16 À contempler cette toile au Museum of Modern Art de New York, nous pouvons deviner
aisément qu’en dehors de la vigueur des attelages équestres figurant au premier plan,





d’une   époque   préindustrielle)   mais   aussi   ceux   du   futur   (édifice   moderne   en
construction), Boccioni a désiré montrer à des degrés divers autant la naissance d’une
conurbation   à   l’ère   industrielle   que   l’ambiance   chaotique   d’une   scène   de   rue
quotidienne. Développant une dynamique particulière, « La Ville qui monte nous montre
le réveil de la métropole »54, a noté derechef l’historienne de l’art Sylvia Martin ; ce mot
de  metropoli étant  très   important  dans   l’utopie  projective  des  artistes   futuristes  qui
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Figure 6
Luigi Russolo, Le réveil d’une capitale 
18 « Le  réveil  d’une  capitale »  parfois  appelé  « Le  réveil  d’une  cité »  est  précisément   le
titre  que  Luigi  Russolo  a  donné,  en  1914,  à  l’un  de  ses  premiers  morceaux  musicaux
futuristes. Il s’agissait du panneau initial d’un triptyque sonore baptisé Trois spirales de
bruit à  destination  d’un  orchestre  composé  de  18  bruiteurs.  Les  autres  pièces  de   la





du  11  mars  1913,  son  manifeste   intitulé  L’Art  des  bruits60 s’est   intéressé  de  près  à   la
« multiplication  grandissante  des  machines  qui  participent  au   travail  humain ».  En
conséquence,  dans  « l’atmosphère   retentissante  des  grandes  villes »,   il   s’est  mis   à
scruter les divers reliefs du paysage sonore, citadin et ouvrier. Voulant rompre à tout
prix le « cercle restreint des sons purs », le pamphlétaire a conclu péremptoirement :
« nous   prenons   infiniment   plus   de   plaisir   à   combiner   idéalement   des   bruits   de
tramways, d’autos, de voitures et de foules criardes qu’à écouter encore, par exemple,





d’un  Paul  Steffler  ou  d’un  Don  Wherry64,  appels  à  venir  écouter  et  goûter   les  échos
gratuits  des  carrefours  urbains  et  des  zones  portuaires65,  Luigi  Russolo  a  donné,  dès
1913, des exemples pertinents de sonde acoustique : « Traversons ensemble une grande
capitale moderne, les oreilles plus attentives que les yeux, et nous varierons les plaisirs
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de   fer   souterrains. »66 Dans   ce   contexte,   arpentant   les  distanciations  de   l’appareil
artistique, le musicien philosophe Daniel Charles remarquera à la fin du XXe siècle que




20 Ainsi,  dans  son  manifeste,  Russolo  a  laissé  libre  cours  à  sa  propre  sensibilité  pour
« capter » la réalité « phonique urbaine » au travers de six familles de bruits68. Parmi ce




l’aide   du   peintre   Ugo   Piatti.   Les   nouveaux   instruments ont   été   appelés   des
« bruiteurs ».   D’abord   à   Modène   puis   à   Milan,   ces   « hululeurs »,   « grondeurs »,
« crépiteurs »,   « froufrouteurs »,   « éclateurs »,   « glouglouteurs »,   « bourdonneurs »,
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roulant  à   toute  allure  en  bruit  de  moteur   tournant  à   l’arrêt.  Le  « hululeur »  a   fait
songer  à  certains  égards  au  glissando  strident  de   la   sirène  d’alarme  des  usines.  Le
« bourdonneur »  n’était  pas  sans  rappeler   le  ronflement  sourd  des dynamos  et  des
moteurs des grandes centrales électriques. L’entreprise russolienne inspirera in fine une











Affiche des Trois concerts exceptionnels des bruiteurs futuristes
22 Par   ailleurs,   le   bruitiste   futuriste   a   affirmé   que   cette   expression   artistique
anticonformiste   a  pu   engendrer  de  nouveaux  bouleversements   tant   au  niveau  du
matériau   (la  variété  des  bruits  de   scieries  mécaniques  ou   l’aspect   fantastiquement
répétitif des machines d’imprimerie) que sur le plan de la réception (esthétique du son-
bruit et avènement d’une polyrythmie machiniste). « Occupons-nous donc des bruits de
la  ville  et  analysons-les »75,  préconisait-il.  Se   référant  à   la   sensibilité  délicate  d’un
enfant  qui,  de  chaque  bruit,  est  capable  de  donner   l’essence  et   le  caractère   le  plus
typique, il a alors trouvé tout un lot d’exemples pris dans le contexte ferroviaire (bruits
d’une   locomotive  avec  halètement  caractéristique  des  pistons  ou  sons  du   tramway
électrique)   ou   prélevés   dans   le   centre   mouvementé   des   villes   (bruit   de   « basse
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continue »  des  rues  très  animées,  frottements  et  rebonds  des  roues  des  carrosses  et
d’automobiles, bourdonnement continu de la foule)76.
23 Bien avant les réflexions d’un Raymond Murray Schafer77, d’un Pierre Schaeffer ou d’un
Karlheinz  Stockhausen  sur   les  données  acoustiques   in  vivo,  Luigi  Russolo  a  pris  en
considération  les  dimensions  spatiales  (premier  et  second  plans,  émission  proche  ou
lointaine,   environnement  diurne   ou  nocturne)  pour   appréhender   la   localité   et   la
globalité sourcière de l’objet sonore. Ainsi, il s’étonnait et questionnait : 
Qu’elle  est  étrange,  merveilleuse,   fascinante,   la   respiration   large  et   formidable
d’une  ville  endormie,  telle  qu’on  peut   la  percevoir  de   loin,  d’une  haute   fenêtre
d’une  maison  de  banlieue ;  respiration  interrompue  seulement  de  temps  à  autre,
par   le  sifflement  d’un  train ;  respiration  qui  est,  peut-être, le  résultat,  dans  son
ensemble,  des  différentes   industries   (centrales  électriques,  usines  du  gaz,  gares,
imprimeries, etc.) qui continuent leurs activités dans la tranquillité nocturne.78
24 Nous   l’avons   constaté   lors   de   recherches   précédentes,   les   textes   écrits   en   une
génération  par   les   futuristes   (dans   les  années  1910-1930)  sont   foisonnants  d’images
métaphoriques   et   de   recommandations   impérieuses,   de   slogans   aguicheurs   et   de
positionnements publics. Qu’ils émanent de plasticiens ou d’architectes, de poètes ou
de musiciens, ils accablent tous la légalité des anciens, la norme convenue, l’oisiveté
créatrice  et  les  références  passéistes.  En  revanche,  d’un  commun  accord,  ils  incitent
éperdument au hors la loi, au dynamisme outrancier, à l’inouï et à la démesure79. Dans
ce  cadre,  à   l’instar  du  rôle  magique  et  fantasmatique   joué  par   l’aéroplane80,   la  ville
(idéale ou réelle) est devenue le creuset mythique de toutes les expériences et de toutes








Par  conséquent,  comme   l’affirmait   l’historien  américain  Lewis  Mumford :  « La  ville
favorise  l’art ;  elle  est  l’art  même. »83 En  dehors  de  ses  dimensions  architecturales  et
grâce à son potentiel multi-médiatique, les artistes futuristes ont ainsi pu profiter avec
gourmandise des vertus (tangibles et impalpables) de la société industrielle (et de ses
« archétypes »84  réels  ou  virtuels),  alors  en  voie  de  modernisation.  De   surcroît,  au








phénomène   occasionnel   dû   aux   agglomérations   des   grandes   villes   sous   le   poids
décourageant des défaites militaires et économiques »86.
26 « On écrira  un   jour   l’histoire  de   la  métaphore  et  nous  saurons   la  part  de  vérité  et
d’erreur   qu’enferment   les   présentes   conjectures »87,   notait   avec   espoir   l’écrivain
argentin Jorge Luis Borges. La musique n’étant pas une science exacte, peut-on surfer
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ne  semble  pas  relever  d’un  simple  « imaginaire »  qui  « risque  toujours,  comme  chez
Sartre,   de   basculer   dans   l’irréel,   mais   de   l’« imaginable »,   tel   que   l’a   élaboré
l’universitaire Maryvonne Saison89, c’est-à-dire enté sur le réel. À la façon du « possible
objectivement réel » thématisé naguère dans le premier volume du Principe Espérance90
par   le  philosophe  marxiste  Ernst  Bloch,   l’“imaginable”  anticipe   ici   la  perception  de
l’objet91. C’est dans ce contexte convoitant de « sonodoulie »92 opérante, coupant le vrai
avec le faux et présentant de concert le réel avec l’artificiel, que l’imaginarius (le jeu
imaginé   pour   l’inouï   de   la   création   artistique)   a   dévoilé à   foison   sa   palette   de
coïncidences   improbables   et   son   lot   corollaire   d’interprétations   incroyables.   Car,
comme l’a rappelé DeLio – l’analyste musical de l’œuvre de John Cage – « ce qui nous
occupe   en   réalité,   c’est   le   statut  de  notre   conscience,   et   la   configuration  de  nos
perceptions »93.
27 Si  en  1968,  la  première  réalisation  du  Tecnoteatro au  sein  de  la  Biennale  de  Venise  a
voulu   remettre   à   l’honneur   les   recherches   des   futuristes   (à   propos   d’écriture







une  pièce  musicale  ayant  pour  thème  un  « portrait »  sonore  urbain.  En  l’occurrence,
intitulée Ritratto di una città98 (1954), cet opus avec voix et sons électroniques présentait
une  musique  pour  bande  magnétique  reflétant   (du  matin  à   la  nuit)99 des  éléments
saillants  du  paysage  auditif  de   la  ville  de  Milan.  À  ce  titre,  à   la  fin  du  XXe siècle,   le
compositeur Luc Ferrari n’écrivait-il pas que « les rumeurs de la ville ont remplacé les
voix du ciel. Radios et télés sont devenues les véritables paroles de Dieu »100 ? À l’aube
du  XXIe siècle,  alors  que   la  « ville  événementielle »101 se  présente  encore  « comme   le
destin  de   l’homme   et   l’avenir  du  monde102 »,   évoquons   également   le   compositeur
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et  les  insolences ! »,  s’est  exclamé  le  compositeur  expérimental  (Luigi  Russolo,  L’Art des bruits, 
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